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LA REPRESENTACION DE LA LITURGIA DE LA PASION
Y RESURRECCION EN EL TEATRO DE GIL VICENTE!

Francisco JAVIER GRANDE QUEJIGO
Universidad de Extremadura

Resumen

Siete de las obras de devocién de Gil Vicente se vinculan al tiempo litirgico que
transcurre de Cuaresma al Corpus: Barca do Inferno, Auto da Cananeia, Auto da Alma, Auto
da Barca da Gloria, Auto da Historia de Deus, Didlogo sobre a Ressurreicao y Auto de San Mar-
tinho. El andlisis de sus tradiciones teatrales permite alcanzar cuatro conclusiones: 1) Gil
Vicente adapta la estructura de su representacién a las circunstancias concretas para las
que se escribe; 2) Gil Vicente utiliza muchas de las tradiciones y de las practicas escéni-
cas propias de la liturgia y la corte, especialmente integra las tradiciones paralitargicas
(depositio, prosas de Pasion y Pascua, etc.) y la técnica de los momos cortesanos; 3) en su
dramatizaciéon de la liturgia utiliza dos férmulas dramaticas fundamentales: el didlogo y
la alegoria; 4) en sus obras se advierte una evolucioén teatral desde las formas mas tradi-
cionales que dramatizan la liturgia de forma casi directa a estructuras mas elaboradas que
explican el significado de la liturgia desde la alegoria o el didlogo.
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Abstract

Seven plays by Gil Vicente are classified under the Liturgical entitled ‘from Lent
to Corpus’: Barca do Inferno, Auto da Cananeia, Auto da Alma, Auto da Barca da Gloria,
Auto da Historia de Deus, Didlogo sobre a Ressurreicao and Auto de San Martinho. The ana-
lysis of his theatrical traditions leads to four observations: 1) Gil Vicente adapts the
structure of his performance to the particular circumstances for which he writes. 2) Gil
Vicente uses many of the traditions and scenarios proper from Liturgy and the Court;
he specially makes use of para-liturgical traditions (depositio, prose from the Passion
and Lent, etc.) and of the courtesan techniquie. 3) He employs two chief dramatic
formulas: Dialogue and Allegory for liturgical drama. 4) An evolution is perceived in his

! Este trabajo se realiza dentro del Proyecto de Investigacién IPR99B005 financiado por la
Junta de Extremadura.
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drama, ranging from most elaborated ways of exploiting allegory and dialogue for litur-
gical ends.

Keywords: Gil Vicente, The Passion cycle, The Resurrection cycle, Allegory.

En algunas ocasiones las obras de «devacao» vicentinas se realizaron en
torno a la liturgia de Semana Santa?. Cuatro composiciones son de Pasion o
Resurreccion: Auto da Alma, Auto da Barca da Gloria, Auto da Historia de Deus
y Didlogo sobre a Ressurrei¢ao. Este nimero de obras puede aumentarse en dos
mads si incluimos el ciclo de Corpus como fiesta que, aunque litirgicamente
independiente de la Pascua, viene a cerrar el ciclo festivo iniciado con el Do-
mingo de Resurrecciéon. De esta manera, el Auto de San Martinho y un auto
de 1515, actualmente perdido, se anadirian a este elenco dramatico. Antes
de la Pasién también podemos encontrar dos obras teatrales cercanas a la
Semana Santa en su liturgia y temadtica, ya que se vinculan al tiempo de Cua-
resma. En ella se representaron el Auto do Inferno, con ocasiéon de la enfer-
medad de la reina Dona Maria, y el Aufo da Cananeia, para formar y susci-
tar la vocaciéon de oracion de las monjas del monasterio de Olvidos®. A lo
largo de estas paginas, vamos a intentar analizar los distintos recursos dra-
maticos, bien innovadores, bien vinculados a la teatralidad tradicional para-
litdrgica, que utiliza Gil Vicente en las obras representadas con motivo de
las festividades liturgicas desde la Cuaresma al Corpus.

? Una basica introduccién a la obra vicentina se puede realizar desde las obras de Anté-
nio José Saraiva, Gil Vicente e o fim do teatro medieval, Lisboa, Bertrand, 1981 (reimprime la ed.
de 1942); de Israel S. Révah, Recherches sur les oeuvres de Gil Vicente, Lisboa, Institut Francais au
Portugal, 1951; de Lawrence Reates, The Court Theatre of Gil Vicente, Lisboa, Livraria Escolar,
1962; de Howens Pratt, «As Obras de Gil Vicente como Elo de Transicao entre o Drama Me-
dieval e o Teatro do Renascimento», en Arquivos do Centro Cultural Portugués, 1x, 1975; de Step-
hen Reckert, Gil Vicente: espiritu y letra, Madrid, Gredos, 1977; de Dalila Pereira da Costa, Gil
Vicente e a sua época, Lisboa, Guimaraes Editores, 1989; y de Ugo Serani, Il teatro di Corte di Gil
Vicente, Roma, Bagatto Libri, 2000. Para profundizar su estudio pueden consultarse las biblio-
grafias de Luzia Maria Castro e Azevedo, Bibliografia vicentina, Lisboa, Biblioteca Nacional, 1942;
de Constantine C. Stathatos, A Gil Vicente bibliography (1940-1975), Londres, Grant and Cutler,
1981, «Supplement to A Gil Vicente Bibliography (1940-1975)», en Segismundo, n* 35-36, 1982,
pags. 9-25, A Gil Vicente Bibliography (1975-1995), Bethlehem, Leihihgh University Press, 1997; y
de Carlos C. Santos, «Supplement to A Gil Vicente Bibliography (1975-1995)», en Letras, Sinais.
Para David Mourao Ferreira, Margarida Vieira Mendes ¢ Osorio Mateus, ed. C.A. Ribeiro et al., Lis-
boa, Cosmos, 1999, pags. 85-94.

¥ Recientemente Julia Dias Ferreira ha intentado identificar las relaciones que se estable-
cen entre las obras vicentinas y las festividades litirgicas en las que pudieron representarse
(«Gil Vicente e a tradicao de representacoes dramaticas em festas liturgicas», en Letras, Sinais.
Para David Mourao Ferreira, Margarida Vieira Mendes e Osorio Mateus, ed. C.A. Ribeiro et al., Lis-
boa, Cosmos, 1999, pags. 339-346). Como estudio de conjunto de la cronologia de la obra vi-
centina y de sus circunstancias de representaciéon sigue siendo valido el trabajo clasico de An-
selmo Braamcamp Freire, Vida e obras de Gil Vicente. «Trovador, mestre de Balan¢a», Porto, Imprente
Ocditorial, 1919 (reimpr. en Lisboa, Revista do Occidente, 1944).
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Teatro ocasional de Cuaresma: la Barca do Inferno.

Como indica la rabrica de la Copilacam, «esta primeira foi representada
de camara, pera consolacao da muito catdlica e santa Rainha Dona Maria,
estando enferma do mal de que faleceu» (Copilagam 1, pag. 201)%, durante la
Cuaresma de 1517. El objetivo del auto es ofrecerse como consuelo ante el
morir, a manera de las ars moriendi de los tratados morales de la época. Para
ello, Gil Vicente recurre a una estructura alegérica claramente reconocible
por su ilustre espectadora, a tenor de las posibles fuentes de la imagen®. No
hay que olvidar el motivo de la obra, que no es otro que consolar a una en-
ferma de muerte. Su preocupacién moral, como creyente «muito catélica»,
no ha de ser otra que la salvaciéon de su alma tras la muerte, su personal jui-
cio final®.

Y a como va a ser ese juicio va asistir en primera persona, ante una ga-
leria de personajes encabezada por el Fidalgo’. Si observamos las acusacio-
nes que reciben del diablo, y la causa de sus condenas, podemos también
advertir toda una larga serie de virtudes que contrastan con los personajes
y que, por el contrario, convienen a un personaje caracterizado como «muyto
catholica & sancta». Asi, el fidalgo orgulloso y livianamente dado a los amo-
res cortesanos contrasta con la humildad y honestidad que podemos supo-
ner en dona Maria. La codicia del usurero contrasta con la generosidad de

* Citamos por la edicion de la Copilacam de Maria Leonor Carvalhdo Buescu: Gil Vicente,
Copilacam de todaslas Obras de Gil Vicente, Lisboa, IN/CM, 1983, 2 vols. Al no numerar los ver-
sos citamos por la pagina en la que aparecen.

5 En su edicion de Gil Vicente, Auto da Barca da Gloria. Nao de amores, Madrid, Castalia,
1995, Maria Idalina Resina Rodrigues aclara las fuentes de la imagineria de las Barcas, com-
pletando el trabajo basico de Eugenio Asensio, «Las fuentes de las Barcas de Gil Vicente: 16-
gica intelectual e imaginacién dramadtica», en Bulletin d’Histoire du Théatre Portugais, v, 1953,
pags. 207-237 (reimpr. en Estudos portugueses —Opus cit.—, pags. 59-77). Asimismo, la simbolo-
gia de las «barcas» ha sido estudiada por Lawrence Keates, «Las Barcas de Gil Vicente — ¢la
sintesis medieval mas perfecta?», en Actas do 1v Congresso da Associacdo Hispanica de Literatura
Medieval, eds. A.A. Nascimento y C.A. Ribeiro, Lisboa, Cosmos, 1993, m1, pags. 253-258; por M*
José Palla, «La nave va. La barque a la fin des temps chez Gil Vicente», en Senefiance, 33, 1993,
pags. 331-342; y por José Mattoso, «O imagindrio do além en Gil Vicente», en Arquivos do Cen-
tro Cultural Portugués, xxxvi, 1998, pags. 71-92.

¢ La poética vicentina de la muerte la analizan Leila de Aguiar Costa, «Notas sobre uma
Ars moriendi vicentina», en Actas do 1v Congresso da Associacdo Internacional de Lusitanistas, ed. M.
Fatima Viegas Brauer-Figueiredo, Lisboa, Difel, 1995, pags. 397-404; y Armando Lépez Castro,
«Gil Vicente y su actitud ante la muerte», en Incipit , 15, 1995, pags. 147-169.

7 La Barca do Inferno ha sido analizada por M. Idalina Resina Rodriguez («Auto do barca do
Inferno: os textos e os publicos», en Estudos ibéricos: da cultura a literatura: pontos de encontro. Sé-
calos xir a xvi, Lisboa, ICALP, 1987, pags. 79-99) y por J.A. Osério Mateus («La censura de las
imprentas y el teatro de Gil Vicente», en Le théatre sous la contrainte. Actes du Colloque Interna-
cional realisé a Aix-en-Provence (4-5 décembre, 1985), Aix-en-Provence, Université de Provence - Cen-
tre de Recherches Latino-Americaines et Luso-Afro-Brésiliennes, 1988, pags. 19-30).
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una santa reina. Como ella, el inocente se salvara, con lo que se advierte que
hay consuelo ya que la salvacién es posible «porque em todos teus fazeres,/
per malicia nam erraste:» (vv. 314-315)8. El zapatero se perdera como ladroén,
destacando la honradez de la noble espectadora. La hipocresia y falsa devo-
cion del fraile es la antitesis de la devocion verdadera de quien suponemos
que muere con resignacion cristiana. La alcahueta, ejemplo de mujer de mala
vida, contrasta con el espejo de virtudes que es la regia enferma. El judio
como enemigo de Dios nada tiene que ver con la hija de Dios que acepta
su voluntad. Al igual ocurre con el corregidor y el procurador injustos y co-
rruptos que se alejan del espejo de justicia de la reina. Y es que cada uno
concluye segun su actuar. El ahorcado necesariamente habra de ir al infierno,
pero los caballeros de Cristo que han muerto peleando por Dios se salvan,
como se ilustra en la escena final, subrayada por el canto y por la explica-
cién catequética con la que el Angel cierra la representacion:

e} cavaleyros de Deos,

a vos estou esperando;

que morrestes pelejando

por Christo, Senhor dos Ceos.
Soes livres de todo mal,

sanctos por certo sem falha;

que quem morre em tal batalha
merece paz eternal. (vv. 856-863)

El cumplir cristianamente con las virtudes del estado salva, como ya mos-
trase Jorge Manrique a proposito de su padre en las Coplas que le dedico
tras su muerte. Este es el mensaje que recibe la reina, en un mundo en el
que so6lo mueren los hombres, quizas para no suscitar en ella dolorosos pen-
samientos, pero en el que se salvan quienes son inocentes y cumplen con las
obligaciones cristianas de su estado, tal como dona Maria hacia a tenor del
retrato que la rdbrica de la representaciéon nos ha dejado de ella.

Teatro conventual de Cuaresma: Auto da Cananeia

También en Cuaresma se representd una curiosa obra de circunstancias,
que vincula al autor a un circuito teatral muy especifico de finales del xv: el
teatro conventual. En un circuito similar surge la practica teatral de Gémez
Manrique en la Castilla del cuatrocientos. En é€l, el autor ha de dramatizar
para un publico especialmente vinculado a las prdacticas de oracién, que en-
tienden este teatro como la escenificacion de sus lecturas, como ha mostrado

8 Citamos por la edicion de Armando Lépez Castro: Gil Vicente, As Barcas (Las barcas),
Le6n, Universidad de Leon, 1987.
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recientemente Pedro Catedra®. El autor que responde a su encargo ha de
saber aunar a un tiempo la tradicion popular de la dramatizacién fuera del
templo, en el caso de Gomez Manrique el Officium pastorum tradicional’® o
el Planctus Mariae", con la multiplicidad de planos que el hecho represen-
tado presenta ante receptores que lo conocen familiarmente mediante mul-
tiples lecturas litirgicas en las que el acontecimiento aparece simultinea-
mente tratado en la prefiguracion del Antiguo Testamento y en la narraciéon
novotestamentaria, asi como en su interpretaciéon exegética y teolégica. El
panorama se complica si a ello unimos los recursos de oficio del escritor que,
culto como es, tiende a aderezar su composiciéon con los recursos retoricos
aprendidos en su practica poética y, en su caso, dramatica anterior a la sa-
tisfaccion del encargo.

En estas circunstancias debi6é producirse el Auto da Cananeia, auto que
«fez 0 Autor por rogo da muito virtuosa e nobre Dona Violante, Dona Abadessa do
muito louvado e santo convento do Monesterio do Mosteiro de Oudivelas; a qual sen-
hora lhe pediu que por sua devacio lhe fiziesse um auto sobre o Fvangelho da Ca-
naneia» (Copilacam 1, pag. 324). El pastor parte de este pie forzado litargico
y lo aborda con un dialogo inicial de pastoras alegoéricas con el motivo de-
vocional de la llegada del Mesias (Copilacam 1, pags. 324-329) tomado de su
practica teatral anterior. Las practicas familiares al teatro religioso popular
de la época le llevan a incluir una escena cémica protagonizada por los dia-
blos que desarrolla el motivo de la tentacion de Cristo (Copilagcam 1, pags.
329-333) y que secundariamente utiliza Gil Vicente, dentro de su compleja
arquitectura teatral, para incluir por primera vez el motivo de la hija ende-
moniada de la Cananea. En secuencia yuxtapuesta, Jesis con sus Apostoles
dialogan sobre la oracién (Copilagam 1, pags. 333-336), forma de vida esen-
cial y caracteristica del publico monastico de la representacion, glosando el
padrenuestro. La llegada de la Cananea permite escenificar de forma casi li-
teral la fuente evangélica (Copilacam 1, pags. 336-338), aunque pronto se
rompe el apego a la fuente con una amplificacion de los apéstoles rogando
al Senor (Copilacam 1, pags. 338-340) y un cémico enfrentamiento entre el
Diablo y San Pedro (Copilagam 1, pags. 340-342). La representacion continia
con la oracién humilde de la Cananea, amplificada del Evangelio, y la rea-

9 Vid. «Liturgia, poesia y la renovacién del teatro medieval», en Actas del xir Congreso de la
Asociacion Internacional de Hispanistas, eds. Florencio Sevilla y Carlos Alvar, Madrid, Castalia,
2000, 1, pags. 3-28, y su participacion en Cancioneros en Baena. Actas del 11 Congreso Internacional
Cancionero de Baena, ed. ]J.L. serrano Reyes, Ayuntamiento de Baena, 2003.

10 Vid. Alfredo Hermenegildo, «La dramaticidad de la experiencia litirgica: la representa-
cion del Nascimiento de Nuestro Seiior de Gémez Manrique», en Studia Hispanica Medievalia, eds.
R. Penna y M.A. Rosarossa, Buenos Aires, Universidad Catélica, 1990, pags. 146-153.

' Vid. Nuestro trabajo «Huellas textuales en la documentacion del teatro castellano me-
dieval: el ciclo de la Pasién», en Anuario de Estudios Filologicos, xxv, 2002, pags. 153-171.

AEE vol. XXVI, 2003, 171-188



176 Javier Grande Quejigo La representacion de la liturgia de la Pasion. ..

lizaciéon del milagro (Copilagam 1, pags. 343-345). Un nuevo paréntesis comico
de los diablos quejandose por ser expulsados (Copilacam 1, pags. 345-347) da
paso a un final didactico de sermé6n dramatizado en el que Cristo explica
a sus discipulos el valor de la oracion humilde y sincera (Copilacam 1, pags.
347- 348).

La dualidad de planos, propios del teatro conventual, se ha establecido
entre la narraciéon evangélica y sus apartes digresivos: sobre las tentaciones
del demonio y sobre el valor y modelo de la auténtica oracién. Ambos mun-
dos, el de la tentacién y el de la oracién, son circunstancias cotidianas del
publico receptor. En su dramatizacién el autor utiliza técnicas ya conocidas,
como el didlogo de pastores y su encarnadura alegérica, ya utilizada en obras
anteriores. El motivo de las tentaciones de Jesus tiene una tradicién teatral
anterior, como documentan Carmen Torroba y Maria Rivas en el Corpus de
Toledo'?. También el autor echa mano a recursos propios del teatro popu-
lar de la época, como es el humorismo, y de su oficio poético, como las téc-
nicas de glosa y sermén poético. Todo ello puesto al servicio de un teatro
devocional que se amolda a las necesidades piadosas del publico que lo en-
carga.

Teatro alegorico de Pasion: el Auto da Alma

En la noche de Viernes Santo de 1508, segtn la Copilacam, se representd
el Auto da Alma. En su dramatizaciéon posiblemente utiliza por primera vez
la alegoria en su teatro'®. Quizas por ello, al igual que realizan muchas de
las alegorias racionales del cancionero, el autor expone las claves de sus per-
sonajes y acciones en la rabrica del comienzo:

Assi como foi cousa muito necessaria haver nos caminhos estalagens, pera
repouso e refeicao dos cansados caminhantes, assi foi cousa conveniente que
nesta caminhante vida houvesse fia estalajadeira, pera refeicao e descanso
das almas que vao caminhantes pera eternal morada de deus. Esta estala-
jadeira das almas é a madre Santa Igreja; a mesa é o altar, os manjares as

12 Vid. Teatro en Toledo en el siglo xv: el Auto de la Pasion de Alonso del Campo, Madrid, Anejo
xxxv al Boletin de la Real Academia Espanola, 1977.

13 La alegoria del Auto da Alma ha sido estudiada por Israel S. Révah, «La source de la Obra
da generagdo humana et de 1’Auto da Alma», en Bulletin d’Histoire du Thédtre Portugais 1, 1950, Ber-
nard Darbord, «Auto da Alma de Gil Vicente: sur les deux composantes de I'allegorie», en Ar-
quivos do Centro Cultural Portugués, X1, 1987, pags. 417-426, Lawrence Keates, «Gil Vicente’s Auto
da alma», en Catholic taste and times: essays in honour of Michael E. Williams, ed. M.A. Rees, Leeds,
Trinity and All Saints College, 1987, pags. 233-246, Janet E. Carter, «From Sign to Symbol: The
Structure of a portuguese Allegory», Portuguese Studies, v, 1988, pags. 1-15; y T. Mota Demara,
«Une lecture de I’Auto da Alma. Prélude a une mise en scéne», en Les Langues Néo-Latines, 289,
1994, pags. 199-208.
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insignias da paixao. E desta prefiguracao trata a obra seguinte. (Copilacam 1,
pag. 175)

De igual manera muchas obras alegéricas de cancionero explican su sim-
bologia antes de desarrollarse!'®. Sirvan de ejemplo las explicaciones que Juan
del Enzina da en su Cancionero ante su Triunfo de la fama, pues en ellas aclara
el significado de la trama pastoril en la que se encarna la alegoria de su
poema, tras haber presentado, como la rabrica de la Copilacam, la coyuntura
en la que nace la composicion:

Mas después, desseando escrevir algo de sus muy loables hechos en otro
estilo mas alto, hazia consideracién consigo mesmo, y no se hallava dino para
escrevir de tan alta magestad, porque creya que le faltava la principal cabeca
de su ganado, que era el suficiente saber que para ello era necessario. Y an-
dando en busca desta principal cabeca, allegé a la fuente Castalia, adonde be-
vi6 y vio muchos poetas bever, por cobrar aliento de gran estilo, entre los qua-
les vio a Juan de Mena, el qual le encaminé para la casa de la fama y le dio
esfuerco para escrevir en el presente estilo aquesta siguiente obra!s.

El desarrollo dramatico posterior es limitado, porque tras el introito que
realiza san Agustin hay un didlogo doctrinal entre el Angel, el Alma y luego
el Diablo. Estos parlamentos consecutivos parecen una yuxtaposicion de de-
cires, ya que tienen un movimiento escénico minimo en el que el Alma va
vistiéndose una ropa simbolica. Estas vestiduras simbolizan su caida en las re-
des del diablo, por lo que cada vez se siente mas pesada en su caminar.
Cuando mads torpe es su caminar, llegara la Iglesia, como «pausada / verda-
deira e mui segura / a quem quer vida» (Copilacam 1, pag. 188), y con ella
se lograra la conversion del alma y su salvacién. Acaba con ello la trama ale-
gorica senalada en un principio, pero no la obra. Separada por una escena
comica en la que se representa el enfado del Diablo (Copilacam 1, pags. 191-
192), el Alma se orienta a la oracién. Con ello la representacion se intro-
duce de lleno en la liturgia propia del Viernes Santo:

Alma com o Anjo
ALMA Vés nao me desampareis
Senor meu Anjo Custédio.
O increos
imigos, que me quereis,

4 La alegoria en la poesia cancioneril puede seguirse en los clasicos estudios de Ch. R.
Post, Medieaeval Spanish Allegory , Cambridge, Harvard University Press, 1915 (reimpr. Westport,
Greenwood Press, 1974) y de P. Le Gentil, La poésie lyrique espagnole et portugaise a la fin du Mo-
yen Age, Rennes, Plihon, 1949-1953.

1> Ed. Ana M. Rambaldo, Juan del Encina, Obras completas, Madrid, Espasa Calpe, 1978, 1,
pag. 41.
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que ja sou fora do 6dio
de meu Deus?
Leixai-me ja, tentadores,
neste convite prezado
do senhor,

guisado aos pecadores
com os dores

de Cristo crucificado,
Redentor.

Estas cousas estando a Alma assentada & mesa, e 0 Anjo junto com ela em pé, vém
os Doutores com quatro bacios de cozinha cobertos, cantando Vexilla regis prodeunt;
e, postos na mesa, Santo Agostinho diz: (Copilacam 1, pag. 192)

La comida en la mesa abre un nuevo mundo simbdlico que permite a la
Iglesia desarrollar una «Oracao para santo Agostinho» (Copilacam 1, pag. 193),
que en realidad es un auténtico Duelo de Santa Maria que relata la Pasion el
Senor, con la ayuda de San Ambrosio y Jerénimo (Copilagam 1, pags. 193-196).
Este relato recoge en su desarrollo y de manera parcial en su estructura
la tradiciéon de las prosas de Pasion recitadas en muchas de las liturgias de
la Semana Santa y recogidas en la tradicion parateatral romance de las Tres
Marias!®. El lavamiento de manos del Alma se glosa por san Agustin como
simbolo de la conversién, aunque también recuerda la liturgia del lavamiento
del Jueves Santo. La escena se continda con estructura de momo en sucesi-
vas acotaciones que presentan signos de la Pasion. Cada uno de estos signos
ha sido explicado en su valor de simbolo devocional en parlamentos de san
Agustin o san Jerénimo. En cada ocasion, como se advierte en las acotacio-
nes, los simbolos de la Pasion no sélo tienen un claro valor de contemplacion
religiosa, sino que suscitan el movimiento escénico y la oracién litiirgica en
forma de canto!”:

Esta toalha de que aqui se fala, é a Veronica, a qual Santo Agostinho tira d’antre
os bacios, e amostra a Alma; e a madre Igreja, com os Doutores, lhe fazem adoracdo
de joelhos, cantando, Salve, sancta facies. [...]

Esta iguaria em que aqui se fala sdo os Acoutes; e em este passo os tiram dos ba-
cios e os presentam a Alma, e todos de joelhos adoram, cantando Ave flagellum. [...]

Esta iguaria segunda de que aqui se fala é a Coroa de Espinhos; e em este passo
a tiram dos bacios e de joelhos os santos Doutores cantam Ave corona espinearum;

[...]

16 Sobre estas tradiciones de prosas de pasion en la Peninsula puede consultarse la anto-
logia editada por Eva Castro, Teatro medieval. 1. El drama litirgico, Barcelona, Critica, 1997, y
nuestro trabajo «Huellas textuales...» (opus cit.).

7 La importancia de la musica litirgica en este teatro religioso de Gil Vicente ha sido
puesta de manifiesto por Dani¢le Becker en «De la musique dans le théatre religieux de Gil
Vicente», en Arquivos do centro Cultural Portugués, xxm1, 1987, pags. 461-485.

AEE vol. XXVI, 2003, 171-188



La representacion de la liturgia de la Pasion. .. Javier Grande Quejigo 179

E a este passo tira Santo Agostinho os cravos, e todos de joelhos os adoram, can-
tando Dulce lignum, dulcis clavus (Copilacam 1, pags. 197-199)

Gracias a estos momos'® a lo divino, el marco alegérico de la comida del
Alma, concluido con el despojarse de los vestidos y joyas que le dio el Dia-
blo, ha permitido desarrollar una auténtica representacion de la ceremonia
litdrgica de la Depositio’® que culmina con la adoracién final de la Cuz y del
monumento de Viernes Santo:

Apresenta Sao Jeronimo a Alma um Crucifixo, que tira d’antre os pratos; e os Dou-
tores o adoram, cantando, Domine Jesu Christe, ¢, acabamdo, diz a Alma:

ALMA Com que forcas, com que esprito,
te darei, triste, louvores,
que sou nada,
vendo-te, deus infinito,
tao aflito,
padecendo tu as dores,
e eu culpada?
Como estas tao quebrantado,
Filho de deus imortal!
Quem te matou?
Senhor, per cujo mandado
és justicado,
sendo Deus universal,
que nos criou?

AGOSTINHO A fruita deste jantar,
que neste altat vos foi dado
con amor,
iremos todos buscar
ao pomar
adonde esta sepultado
o Redentor.

18 Un reciente estudio de estas manifestaciones parateatrales portuguesas lo ofrecen M* José
Palla, «Les cérémonies para-dramatiques au Portugal avant Gil Vicente», en Formes teatrals de
la tradicié medieval. Actes del vir Col.loqui de la Société Internacionale pour UEtude du Thédtre Médié-
vale, ed. Francesc Massip, Barcelona, Institut del Teatre, 1995, pags. 189-194; y José Oliveira
Barata, « Dall’istrionismo festivo alle nuove invenzioni di Gil Vicente», en Dramma medievale eu-
ropeo 1997. Atti della 11 Conferenza Internazionale su «Aspetti del drama medievale europeo», ed. Fio-
rella Paino, Camerino, Universita degli Studi-Centro Linguistico di Ateneo, 1997, pags. 3-10.

19 Vid. sus valores dramaticos en Victor Garcia de la Concha, «Dramatizaciones litargicas
pascuales de Aragéon y Castilla en la Edad Media», en Homenaje a don José Maria Lacarra de Mi-
guel, Zaragoza, Anubar, 1978, pags. 153-175, y «Teatro liturgico medieval en Castilla: quaestio
metodolégica», en Teatro y espectaculo en la Edad Media. Actas Festival d’Elx, 1990, ed. L. Quitante
Santacruz, Elx, Instituto de Cultura «Juan Gil Albert», 1992, pags. 127-143.
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E todos com a Alma, cantando Te Deum laudamus, foram adorar o Moimento.
(Copilagam 1, pags. 200-201)

Como puede apreciarse, la alegoria tomada de técnicas del cancionero
ha servido a Gil Vicente para poner en escena un conjunto de actividades
litirgicas de tradicién parateatral. Con ello el espectador veia explicado en
un nuevo codigo cultural y espectacular mas cercano a su ambito cortesano
la simbologia y el contenido devocional de la liturgia que se insertaba en la
nueva representacion teatral.

Teatro alegorico de Resurreccion: Auto da Barca da Gloria

En una segunda ocasion Gil Vicente vuelve a la alegoria para integrar la
liturgia en una representacion de Semana Santa. Se trata del Auto da Barca
da Gloria, representado, «probablemente, el domingo de Resurrecciéon de
1519 en el Palacio de Almeirim»*°. La obra utiliza la alegoria de la barca y
el juicio de las almas por tercera vez en la dramaturgia vicentina, pues ya
habia sido utilizado en las Barcas do Inferno y Purgatorio. Aunque las tres uti-
lizan un marco alegérico similar, al ser su estructura e intencién comunica-
tiva profundamente diferentes, no se puede sostener que exista una trilogia
estructural. De hecho, al aparecer en esta obra el personaje de la Morte,
ausente en las anteriores, su desfile de personajes se asemeja mas al de las
tradicionales danzas de la muerte, tanto hispanas como romanicas, que a la
estructura de juicio de las Barcas anteriores protagonizadas por angeles y dia-
blos. No obstante, en los dialogos sera el Diablo quien asuma la principal
funcién de acusador y juez de las almas, y no la muerte como en las danzas
tradicionales.

La critica ha analizado con mucha profundidad las fuentes, la critica so-
cial del desfile de personajes, su equilibrio entre seglares y religiosos, la ima-
gineria, e incluso la teologia, utilizadas por Gil Vicente?'. Sin embargo, mas
alla de su descripcién, no se ha advertido como en cada una de las figuras
que desfila asistimos a una cuidada estructura devocional y catequética de-
sarrollada sistematicamente en cuatro momentos:

% Maria Idalina Resina Rodrigues, edicion de Gil Vicente, Auto da Barca da Gloria...,
pag. 30.

2l Han de tenerse en cuenta los andlisis de la Barca de la Gloria realizados por Albin Eduard
Beau, Estudos, Coimbra, Universidade de Coimbra, 1959, 1, pags. 159-218; por Claude Henri
Fréches, «L’Economie du salud dans la Trilogie des Barques», en Mélanges a la Mémoire d’An-
dré Joucla-Ruau. Etudes Littéraires, Aix-en Provence, Université de Provence, 1978, 11; y por Fran-
cisco Ramos Ortega, «Tradicién e innovacién en el Aulo de la Gloria, de Gil Vicente», en Atti
del 1v Colloquio della Société Internationale pour UEtude du Thédtre Meédiévale, Viterbo, Centro di Studi
sul Teatro medioevale e Rinascimentale, 1984, pdgs. 121-127.
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1) denuncia satirica del Diablo que muestra el pecado del difunto y su
correspondiente condena moral;

2) descripcién por parte del Diablo de las penas infernales que le co-
rresponden y con ello desarrollo del santo temor de Dios;

3) oracion liturgica del difunto que consiste en una parafrasis o glosa
del oficio de difuntos y que le permitira enfrentarse al Diablo;

4) arrepentimiento del difunto inserto en una contemplacién franciscana
de la Pasiéon que se relata siguiendo la estructura de las prosas de Pasion
propias de la liturgia de Resurreccion y Pasion.

Este esquema se repite de forma invariable en todos los casos, aunque
no podemos ver en su secuencia una organizacion que corresponda con el
oficio de difuntos. De hecho, se utilizan responsorios y secuencias littirgicos
en un orden salteado, impuesto por el dramaturgo. Asi, por ejemplo, se pasa
de la primera a la tercera y de ella a la segunda para saltar a la sexta, etc.
Por el contrario, existe un orden en el desarrollo que de las prosas litargi-
cas hacen los diversos personajes. El conjunto de los seglares realiza un re-
lato de la Pasi6én muy similar en su estructura narrativa al que se realiza en
las prosas del ciclo de Pascua, del tipo Surgit Christus cum Tropheo en la «que
se canta la redencién de Cristo tras su Pasion y muerte en la cruz, que fue
llorada por Maria su madre (segun la version de los misales del siglo xv de
Maguncia y Basilea) o Magdalena (segun la versién mas tradicional»?%. Por
ello, si unimos la contemplacién de todas sus oraciones reproduciremos una
Pasion trobada desde el planto de quien fue su testigo®.

CONDE
Sabed cierto
como fue preso en el huerto,
y escopida su hermosura,
y dende alli fue, medio muerto,
llevado muy sin concierto
al juizio, sin ventura. (vv. 127-131)

DUQUE
Oh, llaga daquel costado
de la passion dolorosa
de mi Dios crucificado,
redimié al desterrado
de su patria gloriosa. (vv. 209-213)

22 Eva Castro, Teatro medieval. 1..., pag. 216.
23 Las obras castellanas las citamos por la edicién de Manuel Calderén: Gil Vicente, Teatro
castellano, Barcelona, Critica, 1996.
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REI

Buen Jesu, que apareciste
todo en sangre banado,
y a Pilato oiste,
mostrandote al pueblo triste
—-«Eis el hombre castigado»—
y reclamaron,
y con la cruz te cargaron,
por todos los pecadores:
pues por nos te flagellaron,
ya a la muerte te allegaron,
esfuerca nuestros temores. (vv. 319-329)

EMPERADOR
jAdoroos, llagas preciosas,
remos del mar mds profundo!
jOh, insignias piadosas
de las manos gloriosas,
las que pintaron el mundo!
Y otras dos
de los pies, remos por nos,
de la parte de la tierra:
essos remos que vos dio Dios
para que nos livréis vos,
y passéis de tanta guerra. (vv. 416-427)

La representacion de la liturgia de la Pasion...

El Bispo, primer religioso convocado, servira de enlace entre la serie de
Pascua y la serie de Prosas de Pasién que desarrollardn el resto de persona-
jes eclesiasticos. Para ello introduce un motivo litirgico basico para el paso
de las Prosas de Pascua a las de Pasion, la cruz:

Yo confio

en Jesi Redemptor mio,
que por mi se desnudo,
puestas sus llagas al frio;
se clavé naquel navio

de la cruz donde espir6. (vv. 521-526)

Ante la cruz, el resto de religiosos desarrollaran su contemplacion devota
desde la tradicion del Planctus Mariae, prosa de Pasion que a finales de la
Edad Media suplanta la intervencion que Maria Magdalena tenia en la prosa
Surgit Christus cum Tropheo®*. También se rastrean, tanto en estos versos como
en los dedicados a la Pasion del Senor la influencia de la poesia devota can-
cioneril de Pasiones de Cristo y Dolores de su Madre, aunque en ambos ca-

2 Vid. Eva Castro, ibidem.
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sos, con independencia de lo que la letra de sus versos deba a la tradicion
de la poesia devocional, cumplen una funcién dramatica que se corresponde
con la de las prosas liturgicas senaladas. Con las intervenciones de los per-
sonajes de Gil Vicente se reconstruyen de forma seriada los padecimientos
de la Virgen ante la Pasiéon de su Hijo:

ARCEBISPO
Oh, Reina que al cielo subiste,
sobre los coros lustrosa,
del que te cri6 esposa,
y ta virgen lo pariste;
Pues que supito dolor
per San Juan recebiste,
con nuevas del Redemptor,
y, mudada la color,
muerta en tierra descendiste,
joh, despierta! (vv. 611-620)
CARDEAL
Oh, Reina celestial,
abogada general
delante del Redemptor,
por el dia,
Senora Virgen Maria,
en que lo viste llevar,
tal que no se conocia,
y vuessa vida moria,
nos querais resossitar. (vv. 695-703)

PAPA

Oh, gloriosa Maria,
por las ldgrimas sin cuento
que lloraste en aquel dia
que tu hijo padecia,
que nos livres de tormento,
sin tardar;
por aquel dolor sin par,
cuando en tus bracos lo viste,
no le podiendo hablar,
y lo viste sepultar,
y sin él, d’él te partiste. (vv. 791-801).

Tras los recuerdos de la liturgia, la obra termina con una oracién gene-
ral de cada difunto. Gracias a esta oracién conseguirdn la salvacién por la
gracia de Cristo. El reiterado movimiento escénico de una barca a otra se
complica en el final en dos largas acotaciones de clara estructura estatica, si-
milar a la de los momos cortesanos:

AEE vol. XXVI, 2003, 171-188



184 Javier Grande Quejigo La representacion de la liturgia de la Pasion. ..

Nota que neste passo os Anjos desferm a vela em que esta o Crucifixo pintado, e,
todos assentados de joelhos, lhe dizem cada um sua oracdo. [...]

Nao fazendo os Anjos mengao destas prezes, comengaram a botar o batel as varas,
e as Almas fizeram em roda ta musica a modo de pranto, com grandes admiragoes de
dor; e veo Cristo da resurrei¢do e repartio por eles os remos das Chagas e os levou con-
sigo. (pags. 98 y 100)

La obra se cierra como un momo sobre la iconografia litargica de la cruz
y la moralizacién de la penitencia publica que, en su escenificacién de ro-
dillas ante la imagen, parece provenir de la antigua adoraciéon del pesebre
o de la litirgica adoracién de la cruz.

Teatro didactico de Resurreccion: Auto Breve Sumario da Historia de Deus

En 1527 Gil Vicente vuelve a la aventura de dramatizar la Resurreccién
del Senor, con una compleja obra alegérica titulada Auto Breve Sumario da
Historia de Deus®. La obra fue representada, como indica su introito, con mo-
tivo de la Resurreccion e intenta, mas que rememorarla, explicar la razén
teologica de por qué se produce:

E porque o tenor

da Ressurreicao de nosso Senhor

tem as raizes naquele pomar,

ao pé, d’ aquela arvore que ouvistes contar,
onde Adao se fez pecador,

convém se lembrar. (Copilacam 1, pag. 281)

La obra, de esta manera, mas que del hecho de la Resurrecciéon tratara
del misterio de la Redencion. Para ello se articula en una serie de escenas
que retoman temas de cierta tradicion teatral a la luz de los descubrimien-
tos de Carmen Torroja y Maria Rivas. En sus diversos pasos puede seguirse
un nucleo de representacion en torno a Adan y Eva (Copilagam 1, pags. 281-
291), otro sobre la Bajada de Jesus al Infierno para liberar a los Justos tras
su Resurreccion (Copilagam 1, pags. 291-313) y un breve momo final que es-
cenifica la Resurreccién de Cristo. De los tres ntcleos de representacién nos
ofrecen documentacion las estudiosas citadas. El Auto de Adan y Eva o pecado
de Adan o Llanto de Addn y Eva es la representaciéon mas repetida en el tea-
tro del Corpus toledano de 1493 a 1510. El Auto de los santos padres, que «re-

% La obra ha sido analizada por Maria Idalina Resina Rodrigues, «O Breve Sumdrio da His-
toria de deus e La creacion del mundo: un tema e duas perspectivas», en Lope de Vega y los origenes
del teatro espaniol. Actas del 1 Congreso Internacional sobre Lope de Vega, Madrid, Edi-6, 1981, pags.
233-240, y por Olivia Passos, «Rasgos medievales en el Breve sumario da historia de deus y Didlogo
de trés judeus e dous centirios sobre a ressurrei¢do... de Gil Vicente: un ejemplo de intertextuali-
dad», Revista de Filologia Romdnica xv, 1998, pags. 165-203.
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presenta la bajada de Cristo a los infiernos para librar las almas de los que,
muertos antes que él, esperaban la redencién para entrar en el cielo, segin
las palabras del Credo», es el segundo en numero de representaciones. La
Resurreccion se representa en seis ocasiones en ese periodo. Estos datos mues-
tran como Gil Vicente, en su obra, se vincula a temas de probado éxito en
la tradicién de la dramaturgia religiosa de principios del xvi. Probablemente
no conozca directamente la tradicion toledana, pero coincide con ella en las
tendencias de qué elementos biblicos son mds aptos para la representaciéon
sacra y la labor catequética®.

Teatro didactico de Resurreccion: Dialogo sobre a Ressurrei¢ao

El dultimo acercamiento a la temadtica del ciclo de Resurreccion se ofrece
en la forma de un Didlogo sobre a Ressurreicao protagonizado por tres judios
y dos Centuriones que integra el viejo relato de la Pasioén, tal como apare-
cia en las prosas de la liturgia y en la poesia devocional, dentro de un nuevo
desarrollo argumental. Este consiste en un didlogo en el que los judios, que
quieren demostrar que Cristo no ha resucitado, no hacen sino confirmar su
Resurreccion?. La fuerte carga antisemita del didlogo quizas coincida con
un momento de persecucion de los conversos o, simplemente, con la ten-
dencia a reafirmar la ortodoxia catdlica en la Peninsula Ibérica del xvi. En
la obra, los didlogos comicos sobre las senales de la Resurreccion (Copilacam 1,
pags. 316-318) dejan paso a refutar las dudas de los descreidos judios, quie-
nes llegan a realizar moralizaciones explicitas de clara intencién catequética:

LEVI Nao que ele dizia
que essa heranca que nao se entendia
sendo que havemos de ressuscitar,
assi como ele, pera nos levar
a mesma heranca que Deus prometia,
lhe ouvi eu pregar. (Copilagam 1, pag. 322)

El ciclo del Corpus en Gil Vicente

Aunque hay claras coincidencias de la dramaturgia vicentina con obras
documentadas en el teatro del Corpus en Castilla, s6lo conocemos que en
dos ocasiones Gil Vicente escribiese para el Corpus®. Una de ellas, el auto

% Opus cit., pags. b5y ss.

27 Para su estudio vid. el art. cit. de Olivia Passos.

% Sobre el teatro de Corpus portugués y el teatro vicentino han de consultarse los traba-
jos de Anténio Dias Miguel, «Entremeses e representacoes na procissaio do Corpo de Deus no
reinado de D. Manuel 1 (1509-1514)», en Coloquio 43, Lisboa, Gubenkian, 1967; de Osério Ma-
teus, «Teatro ao Corpo de Deos», Coloquio/Letras, xcv, 1987, pags. 13-20, y Martinho, Lisboa,
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de 1515, no se conserva. La otra es una breve pieza de encargo, el Auto de
san Martin, que «Ndo foi mais, porque foi pedida muito tarde» (pag. 49), segin
confiesa el autor. La obra utiliza una tematica hagiografica que no es des-
conocida en la tradicion teatral del Corpus. Carmen Torroja y Maria Rivas
documentan las siguientes representaciones hagiograficas en el Corpus tole-
dano: Sant loahan decollagio o San Juan degollacion, Santa Catalina, San Juan
Evangelista, Santa Susana, San Ildefonso, Auto de Trajano, Auto de san Jorgey Auto
del emperador o de San Silvestre®.

En la obra se vincula el motivo hagiografico con las circunstancias de la
representacion, ya que se ha elegido un auto «sobre a caridade que o benaven-
turado sd@o Martinho fez ao pobre» para representarlo ante «a mui caridosa e de-
vota senhora a Rainha dona Leonor» en la iglesia del hospital de Caldas que
ella habia fundado en 1485. Caridad por caridad aparecen ambas ensalza-
das. No parece tan bien enlazada, en cambio, la breve representacion con
la liturgia de la festividad que la promueve. De hecho, la acotacion final nos
indica como en el teatro del Corpus de 1504 la representacion se yuxtaponia
a la liturgia sin ninguna vinculacién ni estructural ni temdtica entre ambas:

Em quanto sao Martinho com sua espada parte a capa, cantam mui devolamente
da prosa.

La prosa se canta después del auto, no inserta en €l; al igual que el auto
no nace del desarrollo progresivamente espectacular de la interpretacion de
la prosa en la liturgia. Ambos mundos estan yuxtapuestos a principios de si-
glo, quizas por eso el genio teatral de Gil Vicente se dedic6 mds a renovar
e innovar las féormulas del teatro religioso mas maduras que las del teatro
del Corpus a comienzos del quinientos.

* * *

El somero analisis de las obras permite alcanzar cuatro conclusiones ba-
sicas. En primer lugar, «as circunstancias nas quais foi feito um auto reflec-
tem-se na sua estructura interna», como ya senalé Margarida Vieira Men-
des®. Ello es evidente en las Barcas, en las que un mismo marco alegérico
se utiliza con una simbologia y una funcionalidad distintas: del juicio propio
de la danza de la muerte de la cuaresmal Barca do Inferno se pasa a la inte-
graciéon de las prosas de Pasién y Resurreccion que prueban la eficacia de
la oracién litirgica de los difuntos en la pascual Barca da Gloria. Las escenas

Quimera, 1988; de Sebastao Pestana, O «Auto de Sdo Martinho», Lisboa, Instituto Portugues de
Patriménio Cultural, 1985; y de Fatima Iglesias, Corpus Christi, Lisboa, Quimera, 1992.

2 Opus cit.

3 «Gil Vicente: o Génio e os géneros», en Portugueses. Homenagem a Antonio José Saraiva, Lis-
boa, ICALP, 1990, pags. 327-334. Cita de pag. 330.
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dialogadas del Auto de San Martino, del Didlogo sobre a Resurrei¢ao y del Auto
da Cananeia utilizan de forma distinta el didlogo para que su contenido sea
ejemplo imitable, catequesis doctrinal o formacién especificamente devocio-
nal segin los distintos destinatarios a los que se dirige en cada una de ellas.
Y es que Gil Vicente, autor dramatico en muchas ocasiones de encargo, mo-
dela y conforma sus materiales teatrales segtin las concretas necesidades prag-
maticas de las que surge su representacion.

En segundo lugar, Gil Vicente utiliza muchas de las tradiciones y de las
practicas escénicas propias de la liturgia y la corte. El Aulo da Alma 'y la Barca
da Gloria incluyen en su representaciéon de forma muy directa los oficios li-
targicos. Otras formas parateatrales vinculadas a la liturgia de Semana Santa
se presentan de forma mas indirecta en el Auto da Historia de Deus o en la
Barca da Gloria. Practicamente todas las obras utilizan técnicas de represen-
tacion tomadas de los momos cortesanos, aunque especialmente destaquen
en el final del Auto da Alma. Muchos de sus temas de representacioén, bibli-
cos y hagiograficos, cuentan con gran tradicién en el teatro religioso de prin-
cipios de siglo, en especial el tema de Adan y Eva dramatizado en el Auta da
Historia de Deus. Gil Vicente, conocedor del mundo teatral de su época, se
acerca a su publico desde las experiencias teatrales que a todos son familiares.

En tercer lugar, aunque Gil Vicente utiliza reiteradamente materiales y
estructuras del teatro tradicional de su época, les impone una articulaciéon
original en la que despliega su maestria creadora. En esta originalidad dra-
matica, el autor portugués utiliza dos formulas dramaticas fundamentales: el
dialogo y la alegoria. En el primero de ellos se yuxtapone el dialogo entre
los personajes, ambientados en tramas costumbristas del xvi con los tiempos
y espacios de los acontecimientos biblicos que representan. A este esquema
basico responden el Didlogo sobre a Ressurreicdo, €l Auto de san Martin'y el Auto
da Cananeia. El segundo modelo constructivo es la trama alegérica que sirve
de marco en el que se inscriben o con el que se engarzan diversos cuadros
que permiten representar la historia biblica de la que se parte o la leccién
moral que se transmite. Este esquema esta presente en el Auto da Alma, Auto
da Historia de Deusy las Barcas. Con ello, Gil Vicente se enmarca en las tenden-
cias evolutivas de la vanguardia teatral del xvi, al igual que hace Diego San-
chez de Badajoz mediante sus farsas dialogales, figurativas y alegéricas®.

Por ultimo, podemos advertir cierta evolucion en sus formulas teatrales.
En su teatro de Resurreccion, y como primera solucion dramatica, integrara
en una estructura teatral original la liturgia conocida de las celebraciones re-

31 Vid. Miguel Angel Pérez Priego, El teatro de Diego Sanchez de Badajoz, Caceres, Universidad
de Extremadura, 1992, y Miguel Angel Teijeiro Fuentes, El teatro en Extremadura durante el si-
glo xvi, Badajoz, Diputacién Provincial de Badajoz, 1997.
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ligiosas en el Auto de Alma 'y en la Barca da Gloria. Posteriormente, explicara
el significado de la fiesta religiosa mediante la trama alegérica del Auto da
Historia da Deus o mediante los parlamentos narrativos de los judios en el
Didlogo sobre a Ressurreicao. En su teatro de Corpus, se mantendra muy unido
a las tradiciones del teatro hagiografico anterior. Por el contrario, en su teatro
cuaresmal el dramaturgo portugués iniciara la trama alegérica de las Barcasy
recreara de forma culta las tradiciones piadosas del teatro conventual. En esta
travesia evolutiva Gil Vicente trasladara el teatro portugués de la paraliturgia
folclérica medieval a la nueva orilla de la dramaturgia renacentista.
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